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論 文 内 容 の 要 旨 
本論文は、井上ひさし（1934-2010）が生涯にわたり作り続けた音楽劇形式の作品に関する研究で
ある。その中でも、歌とドラマの関係から見て音楽劇としての特徴が大きく変わる 4つの時期に注目
し、各時期の音楽劇的特徴が顕著に表れている 4作品を考察の対象とした。具体的には、第一期から
『日本人のへそ』（1969）、第二期から『頭痛肩こり樋口一葉』（1984）、第三期から『花よりタンゴ―
銀座ラッキーダンス物語』（1986）、そして第四期からは遺作となった『組曲虐殺』（2009）を選んだ。
井上は生涯にわたり 69 作品の演劇作品を作り、その内の 7 割近くを音楽劇形式で書いていたにもか
かわらず、音楽劇的側面からの研究がほとんどされていない。このことも関係し、現在のミュージカ
ル受容史では井上は決して大きく注目されておらず、あくまでも一部の作品が紹介されているにとど
まっている。本研究では、井上の音楽劇に対する手法や思想に焦点を当て、井上音楽劇の特質とその
変遷を明らかにするとともに、日本のミュージカル受容史の中に井上ひさしを位置づけ直し、日本に
おけるミュージカル受容の一つのあり方を検討している。本論文は、序章、終章を含め全 7章からな
る。
序章 
序章では、研究背景、研究目的、先行研究、分析方法について述べている。 
 筆者は、実作者としての経験から、歌とドラマの関係に問題意識を持ち、作品分析を通して明らか
にすることに関心を持っていた。その対象として選んだのが、井上ひさしの音楽劇作品だった。井上
は音楽劇形式の作品を一時的に作っていたのではなく、生涯にわたり、日本語・日本人にこだわった
音楽劇を作り、その手法を発展させ続けていた。現在でも多くの作品が再演され、作品の価値が広く
認められているが、音楽劇に関する本格的研究はほとんど見られない。これらの点から、井上の音楽
劇作品を研究対象とした。 
井上に関する先行研究を振り返ってみると、中には、扇田昭彦や坂本麻美子のように、音楽劇的側
面に注目し、劇中歌分析の分析方法として参考になる研究も見られた。しかし、その対象は晩年の作
品を中心とし、各時期の特徴と手法の変遷に焦点を当てた研究は見られなかった。また作品までの井
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上の出来事による影響や同時代の演劇・ミュージカル・音楽劇文脈からの分析も見られなかった。 
 そこで本研究では、劇中歌の特徴が大きく変わる 4つの時期に注目し、各時期の音楽劇的特徴が顕
著に表れた作品を対象とした。それら各作品の劇中歌を、①歌と場の関係、②歌唱形態、③歌詞の特
徴、④歌の内容、⑤歌の前後のつなげ方、⑥場の中の歌の役割と機能、効果の 6つの項目から分析し、
その上で、井上の出来事による影響や同時代の演劇・ミュージカル・音楽劇文脈からの分析も合わせ
て行った。 
 第一章から第四章は、これら項目での各作品の詳細な分析内容となっている。 
 
第一章 井上ひさしを形づくる源流が混然となって現れた『日本人のへそ』（1969） 
 第一章では、井上の事実上の処女作である『日本人のへそ』を対象とし、全 6項目と井上の作品ま
での遍歴、同時代演劇・ミュージカル・音楽劇文脈からの分析を行った。 
 『日本人のへそ』では、どの項目にも様々な要素が見られ、それぞれに細かな違いを設けることで、
各劇中歌に多種多様なバリエーションが生まれていた。しかし、一つの歌の中で様々なバリエーショ
ンを持たせるのではなく、多種多様な歌を多く並べることで、結果として劇中歌全体にバリエーショ
ンが見られた。加えて、各場で様々な日本語の歌や声、音が組み込まれており、中には何かを伝える
ことよりも、これらの面白さを聞かせることが目的となっている劇中歌も見られた。 
 『日本人のへそ』が作られた当時、軽演劇の手法を取り入れたミュージカル路線が衰退し、代わり
に翻訳ミュージカル路線が隆盛している時期であった。そのような状況下で、作品を作るまでの当時
の音楽劇を取り巻く様々な状況の変化とその影響によって、いかに歌を入れるか、歌とドラマを位置
づけるかに重点を置き、ブロードウェイ・ミュージカルとブレヒトの手法の両方を用いた上で、浅草
オペラから連なる軽演劇の流れと手法を取り入れ、「ことば」の音楽性に特化した音楽劇を創作した点
に、音楽劇としての特質が見られた。 
 
第二章 歌の使い方が大きく変わる架け橋としての『頭痛肩こり樋口一葉』（1984） 
 第二章では、第二期の特徴が顕著に表れ、第三期への架け橋となる『頭痛肩こり樋口一葉』を、同
分析項目から検証した。 
 『頭痛肩こり樋口一葉』では、「テアトル・エコー時代」と「テアトル・エコー以後」での経験と影
響もあり、多種多様な歌や声、音を聞かせることにではなく、セリフや物語の意味を伝えることに重
点が置かれていた。そのため、各項目のバリエーションは少なくなるものの、「話題としての歌」や「暗
に」伝える方法など、意味を伝えるために効果的な歌の用いられ方が選ばれていた。 
 それが、単なる一過性の「戦後のリアリズム演劇に対する一手法」や「政治的イデオロギーを表現
する手段」として歌が導入されたのではない点、またこの時期に多く見られたようなブロードウェイ・
ミュージカルを目指して歌が組み込まれたのでもなく、日本人ならではの音楽劇を生み出そうと目指
し、創作され続けていた点に、音楽劇としての特質が見られた。 
 
第三章 「音楽を伴った演劇
ドラマ・ウイズ・ミュージック
」へと向かいその手法を研鑽した『花よりタンゴ』（1986） 
第三章では、「音楽を伴った演劇
ドラマ・ウイズ・ミュージック
」と名付け、その手法を研鑽し確立させていく『花よりタンゴ―銀
座ラッキーダンスホール物語』を同分析項目から検証した。 
 『花よりタンゴ』では、全曲既成曲を使うことで、「歌唱形態」や「歌詞の内容」のバリエーション
が少なくなるものの、歌の曲調で劇中歌にバリエーションが生まれ、また 1曲の中で持たされる内容
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が増えていた。加えて、それら既成曲が物語の展開と深く関連づけられることで、歌うための理由作
りが徹底され、必然性が高められている。このように『花よりタンゴ』では、ニューヨークでの打合
せと自身での演出の影響もあり、言葉の面白さや音の響きを聞かせることよりも、歌自体が深く関わ
った物語の内容を伝えることに重点が置かれていた。 
 『花よりタンゴ』が上演された時期、先の『樋口一葉』と同様、創作・翻訳含め、ブロードウェイ
流のミュージカルが興隆する時期だった。そのような時期に、本作のように、ブロードウェイ・ミュ
ージカルとブレヒトの手法両方の下地があった上で、それらを目指すのではなく、「歌とドラマの結合
と共生」にこだわった、日本人ならではの音楽劇「音楽を伴った演劇
ドラマ・ウイズ・ミュージック
」を創作した点、加えて、軽演
劇的ミュージカルが衰退していく中、「替え歌方式」や「ヴァラエティ形式」など軽演劇的な手法も用
いていた点に、音楽劇としての特質が見られた。 
 
第四章 生涯をかけての手法と思想が集大成となり結実した『組曲虐殺』（2009） 
 第四章では、生涯をかけて作り続け、その手法と思想を発展させてきた井上音楽劇が結実した遺作
『組曲虐殺』を同分析項目から検証した。 
 『組曲虐殺』では、井上作品のテーマの変化や作曲家の交代なども影響し、重く大きな問題を扱い、
その問題への思想を伝える際に、今まで培ってきた井上音楽劇の手法を総動員し、歌の力を最大限に
生かして伝えていた。そのため、劇中歌に多様なバリエーションが生まれ、加えて一つの歌の中に複
数の要素も組み込まれており、より多層的な構造と関係性を持つに至っていた。このように多面的な
劇中歌を使い、多層的な関係性を築くことで、各場の目的を叶える際に最も適した手法を選ぶことが
でき、歌の力を最大限に用いてその目的を果たしていた。 
 様々なミュージカル・音楽劇路線が混在し、その作品の形態も多様な時期に、歌として聞かせる劇
中歌の特性も組み込みながら、ブロードウェイ風ではなく、「俳優が歌う」ことに重点を置き、日本の
俳優と日本語にこだわった日本人ならではの音楽劇「音楽を伴った演劇
ドラマ・ウイズ・ミュージック
」を生涯にわたり作りづけた
点、加えて、エンターテインメントの風潮が濃くなる状況において、思想性の強いテーマを、生涯を
かけて培ってきた多種多様な手法を用い、音楽劇という形態で描いた点に特質が見られた。 
 
第五章 井上ひさしの音楽劇としての特質とその変遷 
 第五章では、これら各時期の作品の分析結果を、分析項目ごとにまとめ、井上ひさしの音楽劇とし
ての特質とその変遷を総括した。その結果、項目ごとの細かな違いと手法・工夫の変遷が見られたが、
俯瞰すると、各項目を通して浮かび上がってくる作品の特質と、共通した変化が明らかになった。 
 『日本人のへそ』では、一つの歌の中に様々なバリエーションを持たせるのではなく、各歌に異な
る特徴を持たせることで各場の目的を叶え、結果、劇中歌全体としてはバリエーション豊かになって
いた。特に、多様な日本の歌、声、音を聞かせることに力が入れられていた。 
 『樋口一葉』になると、各項目のバリエーションは減少するものの、新たな「話題としての歌」の
使用とその効果により、評伝劇の主人公をいかに語るか、セリフや物語の意味を伝えることに重点が
移っていた。 
 『花よりタンゴ』では、全曲既成曲を使う手法が取られ、先の「話題としての歌」の用い方に深化
が見られるようになった。具体的には、伏線の導入と歌の必然性の徹底により、歌自体が深く関わっ
た物語を伝えることにより力が入れられていった。その結果、バリエーションは少なくなるが、一つ
の歌の要素数が増えていた。 
  4 
 そして『組曲虐殺』に至り、再び言葉の面白さや様々な歌を聞かせることも重視されながら、新旧
合わせた手法・工夫を一つの歌の中に複数取り入れ、各場の目的に最適な歌を選択することで、物語
や意味をより効果的に伝えていた。結果、一つの歌の中にも多様性が見られる、奥行と広がりのある
バリエーションが見られた。 
 これら各作品の分析を通して、井上音楽劇の次のような特質も明らかになった。井上音楽劇が、単
なる一過性の「戦後のリアリズム演劇に対する一手法」や「政治的イデオロギーを表現する手段」と
してではなく、ブロードウェイ・ミュージカルとブレヒトの手法両方の下地があった上で、浅草オペ
ラから連なる軽演劇の手法を取り入れた点。加えて、思想性の強いテーマを、「ことば」の音楽性にこ
だわった上で、日本人ならではの音楽劇「音楽を伴った演劇
ドラマ・ウイズ・ミュージック
」として生涯創作し続けた点。このよう
に、井上音楽劇は日本語・日本人にこだわり、多様なミュージカル路線を一人で踏襲して作られた点
に、音楽劇としての特質があると考えている。 
 
終章 日本のミュージカル受容史における井上ひさしの位置づけ 
 終章では、以上の分析内容をふまえた上での結論となっており、日本のミュージカル受容史の中に
井上ひさしを位置づけ直し、日本におけるミュージカル受容の一つのあり方を検討した。 
 日本のミュージカル受容史を振り返ってみると、戦後恐慌や関東大震災の影響、さらには日中戦争・
太平洋戦争による規制・禁止の影響により、その都度それぞれの分野（オペラ・オペレッタ、軽演劇・
レビューなど）からの発達が断ち切られ、結果、(1) 軽演劇の流れを汲むレビュー式のミュージカル
路線、(2) ブロードウェイ翻訳ミュージカル路線、(3) 戦後リアリズム演劇に対する一手法としての歌
入り芝居の路線、(4) 政治的イデオロギーを表現する手段としてのブレヒト系音楽劇の路線、(5) ブロ
ードウェイ・ミュージカル、特にミュージカル映画に影響を受けた創作ミュージカル路線、の 5つの
ミュージカル路線が生まれることになった。これら各路線で多くの台本を担当し、ミュージカルの台
本作者として活躍していたのが、演出家・脚本家による演劇関係者だった。 
 このような日本のミュージカル受容史において、井上の音楽劇はほとんど注目されておらず、その
位置付けは、「ブレヒト音楽劇の系譜としての位置付け」か「物語性・メッセージ性の強いミュージカ
ルの系譜としての位置付け」となっていた。また、そのどちらにおいても考察の対象とされていたの
は、『日本人のへそ』や『表裏源内蛙合戦』などの初期の作品だった。 
 しかし本研究の分析を通し、井上の音楽劇は、ブロードウェイ・ミュージカルとブレヒト音楽劇の
手法両方を用いた上で、浅草オペラから連なる軽演劇の流れと手法も取り入れ、「ことば」の音楽性に
こだわった日本人ならではの音楽劇「音楽を伴った演劇
ドラマ・ウイズ・ミュージック
」を創作し続けていたことが明らかになった。
またその創作状況も、日本のミュージカル創作状況の特徴と同じく、作曲家主導ではなく劇作家主導
となっていた。 
 このように井上は、日本ならではのミュージカル受容状況において、戦後の様々なミュージカル路
線を一人で踏襲しており、「ことば」にこだわった日本人ならではの音楽劇を生涯にわたり創作し、発
展させ続けていた。したがって本研究では、日本のミュージカル受容史における井上とその音楽劇の
位置付けを、「日本ならではのミュージカル受容状況において、戦後の様々なミュージカル路線を一人
で踏襲した、日本のミュージカルの受容・発達形態の一つのモデルケースとして位置付けることので
きる劇作家」として評価し直し、位置付けした。このような劇作家・音楽劇は他に類がないことから
も、モデルケースとしての価値は高く、特に「ことば」の音楽性にこだわり、日本人ならではの音楽
劇を作り続けた点に、評価されるべき点があるとした。以上が本論文の要旨となる。 
